
COMEDIA ITALIANA 


Noviembre 13 a 17: 

NOS AMAMOS TANTO (C’eravamo tanto amati). 
Uirección: tttore Scola; Guión: Age-Scarpelli y 
Ettore Scola; Fotografía: Claudio Cirillo; Música: 
Armando Travaioli; Intérpretes: Niño Manfrcdi» 
Vittorio Gassman, Stefano Stta Flores, Stefanía 
SandrelH, Giovanna Rali y Aldo Fabrizi; Produc¬ 
ción: Deantir, Italia; 1974. 


PERFUME DE MUJER (Profumo di donna) 
Dirección: uino Kisi; Guión: Ruggero Maccari Risí, 
basado en la novela de Giovanni Arpiño; Fotogra¬ 
fía: Claudio Cirillo; Dirección artística: Lorenzo 
Baraldi; Música: Armando Trovaioli; Intérpretes: 
Vittorio Gassnian, Alessandro Momo, Agostina 
Belli; Producción: Pia Angeletti y Adriano De 
Michele para Cinematográfica, Italia; 1974; 103 
minutos. 


Noviembre 20, 21 y 22: 

cornudo GENlAL (Romanzo Popolare). 
Dirección: Mario Monicelli; Guión: Age-Scarpelli y 
Mario Monicelli; Fotografía: Luigi Kuweiller; Músi¬ 
ca: ^ Enzo Jannaci; Editor: Ruggero Mastroianni; 
Interpretes: Ugo Tognazzi, Ornelia Muti. Michele 
Placido; Producción: Edmondo Amati para Capito- 
lina Produzioni Cinematografiche, Italia; 1974; 
IOS minutos. 


Noviembre 23 y 24: 

AMIGOS MÍOS (Amici mei) ! 

Dirección: Mario Monicelli; Guión: Benvenutti, 
Bernardi, Rivelli y Germi; Fotografía: Luigi Kuvei- 
11er; Música: Cario Rusticellí; Intérpretes: Ugo ‘ 
Tognazzi, Gastone Moschin, Philippe Noiret, Olga i 
Karaltos, Silvia Dionisio, Duilío del Preste; Produc- i 
cion: Diasa-Rizzoli, Italia-Aiemania; 1975. 

Noviembre 27 y 28: i 


Noviembre 29 a Diciembre 1: 

UN BURGUES PEQUEÑO PEQUEÑO (Un borghe- 
se piccoio piccoio) 

Dirección: Mario Monicelli; Guión: Sergio Amidei 
y Mario Monicelli, de la historia homónima de 
Vicenzo Cerami; Fotografía: Mario Vulpiani; Músi¬ 
ca: Giancarlo Chiaramello; Interpretes: Alberto 
Sordi, Shelley Winters, Romelo Valli, Víncenzo 
Crocitti, Renzo Carboní; Producción: Auro Cine- 
tografica para Luigi y Aurelio De Laurentis, Ita¬ 
lia; 1977. 

Diciembre 4a 8: 

ESCIPIQN EL AFRICANO (Scioione. Detto Anche 
L’Africano). 

Dirección: Luigi Magni; Guión: Luigi Magni; Intér¬ 
pretes: Marcello Mastrodianni, Silvana Mengano, 
Vittorio Gassman, Ruggero Mastrodianni, Turi, Fe¬ 
rro, Woddy Strode; Producción: Ultrafilm, Italia 
1970. 













ENTREVISTA CON 
MARIO MONICELLI 


— Usted es uno de los más validos representan¬ 
tes de la comedia italiana como Dino Risit Comcn- 
ciní, Germi, Lattuada, Brusati, Scola ... ¿Que ha 

representado esta afortunada corriente en el cine 
italiano? 

“ En Francia la comedia italiana se ha puesto 
de moda estos últimos años, pero en realidad existe 
desde siempre, ha sido el armazón que ha sustenta¬ 
do el cine italiano permitiéndole adquirir su estruc¬ 
tura. Sin embargo, ha sido siempre despreciada 
por los críticos italianos: el por que no lo he sabido 
jamás. A pesar de lo que piensen ciertos críticos, 
que no saben reír y no comprenden el papel de la 
sátira, la comedia italiana ha tenido una gran in¬ 
fluencia en la historia de las costumbres en Italia, 
más que otras actividades culturales ha servido para 
modificar la mentalidad del ciudadano medio, ha¬ 
ciendo caer prevenciones, prejuicios, tabúes (por 
ejemplo, el del honor, el divorcio). No creo que 
haya actualmente un cine cómico que tenga esta 
tenacidad en batir las plagas sociales. La comedia 
italiana ha sido como lo que era la comedia ameri¬ 
cana en los años treinta o cuarenta para los USA. 

La prueba de que nuestros ataques a las costum¬ 
bres nacionales eran útiles está en las dificultades 
que tuvieron con la censura. Guardias y ladrones 
(1951) por ejemplo: la ley no toleraba que el poli¬ 
cía y el estafador (Aldo Fabrizi y Totó) se hiciesen 
amigos. Igual que no se admitía que un agente se 
enamorase de la chica a la que custodiaba: ocurrió 
con Totó c Carolina al cual la censura le propinó 
cuarenta cortes. La Gran Guerra me procuró más 
tarde —en pleno Centro Izquierda— la acusación de 
traidor a la patria porque había desmitifícado la 
llamada “victoria mutilada'* de 1918. Sólo por ha¬ 
cer que dos soldados fuesen interpretados por 
Gassman y Sordi me acusaron de vilipendio del 
ejercito antes incluso del estreno del film. Lo mis¬ 
mo ha ocurrido con todos mis mejores films de 
Guardias y ladrones (t compagni), de Cornudo Ge¬ 
nial (Romanzo popolarc) a Caro Michclc y Un bur¬ 
gués pequeño, muy pequeño. Si usted me pregunta¬ 
se cuál es la principal cualidad de mis ñlras podría 


responderle: no haber filmado jamás una historia 
de amor, no haber hecho nunca ningún film 
sentimental. 

— ¿Por que hay tanta prevención crítica frente 


a la comedia? 

— Es un hecho que en los festivales no se premia 
nunca una comedia ni siquiera cuando lo merece. 
La prensa se ocupa más bien de films dramáticos o 
comprometidos, la comedia es sistemáticamente 
olvidada o contemplada con mirada paternal. Se 
olvida que es más fácil hacer llorar que reír, hacer 
fílms dramáticos que cómicos. Considero que la 
tragedia es un estadio más primitivo que la come¬ 
dia. Expresar las propias convicciones a través del 
humor es una forma más moderna del arte. La co¬ 
media representa un estadio más reflexivo de la 
evolución humana. 



Cornudo Genial 


— ¿cómo ve usted la posible supervivencia del 
género cómico actualmente? Usted mismo última¬ 
mente parece haberse desviado hacia lo dramático. 
Un burgués pequeño, muy pequeño en cierto senti¬ 
do firma la “muerte** de un modo de entender la 
comedia ... 

— La comedia italiana ha sido dada por muerta 
al menos tres veces desde la post-guerra y, sin 
embargo, ha encontrado objetivos nuevos que la 
han permitido evolucionar con el público. En el 
pasado habíamos criticado al italiano conformista, 
falso demócrata, gazmoño, reprimido, en una pala¬ 
bra al italiano que quería la Democracia Cristiana. 
Hoy la situación ha cambiado. Si la comedia quiere 
conservar su actualidad debe evolucionar, encontrar 
nuevos temas, intérpretes nuevos, otros autores que 
sepan expresar la realidad en la que vivimos. En 
Un burgués pequeño, muy pequeño he querido 
integrar la dramática realidad italiana actual que 
contiene elementos de violencia incluso física que 
el cinc no puede ignorar. El desarrollo temático y 
estilístico constituye un paso natural y lógico. 
Durante su elaboración dejé escapar que Un bur¬ 
gués pequeño, muy pequeño firmaba la muerte de 
la comedia italiana. Quizá no sea la muerte sino 
mejor su transformación. 

— Si tuviese que indicar siete comedias italianas 
“por salvar** sobre cuáles se detendría? 

— Dos de Risi, La escapada y Monstruos de hoy, 
un film fundamental para conocer Italia, Divorcio 
a la italiana de Gcrmi, Años difíciles de Zampa, 
A cavallo della tigre de Comcncini, £1 demonio de 
los celos de Scola, £1 padre de familia de Loy ... 

— ¿Y de Monicelli? Si tuviese que juzgar como 
espectador sus propios films ... 

— En mi obra hay dos corrientes, la de la come¬ 
dia y la que llamaría **nacional-popular**, con films 
que afrontan grandes hechos históricos: en la Edad 
Media (ios dos Brancalconc), la guerra (La Gran 
Guerra), la vida en fábrica (1 Compagni), género 
este último que en Italia no existe casi, por desdi¬ 
cha. Entre mis films cómicos mis preferencias van 
Rufufú y por La **ragazza** con pistola. Quizá el 

más original de mis films será L'Armata Branca- 
leonc. Era totalmente nuevo en el cinc italiano, 
ninguno antes había intentado presentar la Edad 
Media en clave irónico-grotesca, ironizando sobre 
la retórica del heroísmo, los caballeros errantes, las 
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Nos amamos tanto 


doncellas, el amor cortes, los torneos, la lengua. 


De hecho posteriormente han seguido a aquel film 
otros muy afortunados como El Dccamcron de 
Pasolini, Tre ncl mille de Indovina ... En este ñlm 
tuve que inventarlo todo. Reconstruir la Edad 
Medía es más complicado que reconstruir la primera 
guerra mundial, sobre la cual hay gran cantidad de 
documentos. 

— Respecto a ios films de Diño Rui los suyos, 
incluso las comedias, parecen más anclados en la 
realidad social, en el ambiente del cual proviene y 
se mueven sus personajes ... 

— Yo me propongo generalmente una tesis con 
el riesgo de que se me vaya la mano por causa de la 
idea que quiero expresar. Rufufú me interesaba 
mostrar cómo los protagonistas hubiesen podido ser 
diferentes si no hubiesen crecido en un cierto 
ambiente. Me he acercado a este y a otros fenóme¬ 
nos sociales —la guerra, el paro ...— de la manera 
que yo defino como **a la Dickens**. Este ha sido 
siempre mi modelo. Dickens desarrolló una de las 
mayores batallas de la historia de la literatura en 
favor de la justicia, trazando un cuadro extrema¬ 
damente vivo de su época siendo al mismo tiempo 
un maestro en el humorismo. 

Dino Risi me parece que se mueve con mayor 
libertad que yo. No me siento capaz de dejarme ir, 
Risi en cambio puede dar su mensaje casi sin que¬ 
rerlo. La diversión es un componente muy impor¬ 
tante en los films de 


— Usted ha dirigido muchas veces, primero con 
Steno, después solo, al más grande de los actores 
cómicos italiano, Totó. ¿Cómo lo considera? 

— Era un gran mimo y un gran actor. Podía 
conseguir de su cuerpo cualquier cosa, al mismo 
tiempo lograba conmover incluso sin mover un 
músculo del rostro. Dotado de una piersonalidad 
sin límites, no seleccionaba y no creaba a sus 
personajes. No discriminaba, confiaba en sus direc¬ 
tores. Por otra parte no apreciaba mucho el cinc: 
lo consideraba como un espectáculo de segunda 
cateporía. Lo hacía porque se lo pagaban pero su 
pasión continuaba siendo el teatro. Pravenia de la 
tradición de la comicidad italiana de San Carlino 
pero era capaz de llegar a un tipo de comicidad 
universal, metafísica. Era más reservado de lo 
normal. 


— ¿Hay algún autor cómico que lo satisfaga 
particularmente ? 

—.Entre los franceses me gusta mucho jaeques 
Tafi, especialmente sus primeros films. M e 
gusta mucho en él la tradición muy francesa de la 
mímica, la comicidad del cuerpo y el movimiento 
y el tipo de sátira amarga que hace de la sociedad 
moderna. De todo el cinc francés de los últimos 
veinticinco años Tati es el único que me satisface 
verdaderamente. 

De los americanos me gusta mucho Woody 
AUen. Un autor completo, muy inteligente. Su tipo 
de comicidad surge de la situación como ocurría 
en Chaplin, Keaton, Totó, grandes mímicos pero 
que no resolvían su comicidad sólo mediante la 
mímica. Woody AUen es muy moderno, ironiza 
sobre los problemas de hoy. He pensado siempre 
que ios hebreros son grandes cómicos porque no 
son sentimentales: el sentimentalismo es el más 
grande enemigo de la comicidad, jerry Lewis en 
cambio lo encuentro inteligente como clown pero 
mucho menos como autor. Encuentro que no va 
hasta el fondo del personaje. Es más un actor de 
cabaret. 


— ¿Cuál fue la aportación de Gansman al perso¬ 
naje de Brancaleone? Parece un personaje cons¬ 
truido a medida para sus posibUidades y su físico. 

— El film nació incluso del actor. Queríamos 
un personaje que siguiese a aquel —creado por 
Gassman— de Rufufú. Ambientándolo en la Edad 
Media lo hacíamos una especie de paladín entre 
Don Quijote y Simplicissimus. Gassman es un actor 
dotado de autoironía y en posesión de una técnica 
superior, extraordinariamente receptivo. Sin él no 
habría podido realizar los dos Brancaleone. 


— Usted ha trabando también con Sordi, Togna- 
zzi y conoce a Manfredí. ¿Cómo los juzga a estos 
actores? 


— Sordi se comunica de inmediato con el públi¬ 
co. Manfrcdi trabaja con mucha atención sus per¬ 
sonajes, desarrolla todos los aspectos posibles. 
Tognazzi no tiene la técnica vicux-jeu de Gassman, 
no tiene la gran facilidad de contactar con el públi¬ 
co de Sordi, pero tiene la minuciosa elaboración del 
personaje de Manfrcdi Es una vía intermedia. 
Tiene una inteligencia intuitiva del personaje que 
los otros tres no tienen. Es el actor más sutil que 
tenemos en Italia. Aunque proviene de las varieda¬ 
des logra tocar todos los matices como ningún 


otro. 

— ¿Como tiafaíya con sus colaboradores en el 
guión? 

— Trabajamos juntos hasta desarrollar el argu¬ 
mento. Estamos juntos perdiendo incluso mucho 
tiempo. Pero no se pierde aunque hablemos de 
otras cosas. Así construimos mucho material, el de 
dos o tres flims. Mientras se aclua la línea del 
film, su tono, los personajes y se hace una selec¬ 
ción. Después viene la fase de la escritura propia¬ 
mente dicha, que casi siempre hacemos separada¬ 
mente, cada uno escogiendo la parte que prefiere 
escribir. Cuando nos volvemos a encontrar después 
de haber hecho tas críticas necesarias, redistribui¬ 
mos las partes, incluso cuatro, cinco veces. 

— Algunos directores franceses cnciiftTMi este 
procedimiento como típico del cine itafiano y 
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Nos amamos tanto 


bromean ai respecto. 

— £s un procedimiento como otro, no hay por¬ 
que preferirlo ni condenarlo por sí mismo. Por otra 
parte al cinc francés yo le haría una observación. 
Nosotros no hacemos nada más que ocuparnos de 
nuestros problemas sociales, políticos, morales; los 
directores franceses en cambio, no se ocupan de los 
problemas de su sociedad (Godard, Resnais, son 
las excepciones). En Francia se ha desarrollado la 
guerra de Argelia, De Gaullc, el mayo del 68 ... 
Si en el futuro de Francia permaneciese sólo el 
testimonio del cinc nadie podría saber que ha ocu¬ 
rrido realmente en el país a lo largo de todos estos 
años. Estos sucesos no han tenido su reflejo en el 
cinc francés y es una lástima. Han olvidado la lec¬ 
ción de Renoir y el cinc de ante-guerra. 

Muy diferente es la situación del cinc italiano. 
Desde hace veinticinco años nuestro cinc está 
comprometido en lucha contra todo y contra 
todos (censura, magistratura, productores, gobier¬ 
no ...) para poder decir las cosas que deben dccir^ 
sobre lo social, civil o político. Entre los cineastas 
italianos hay una gran solidaridad: salimos a la calle 
para defender los films secuestrados (Los Cuentos 
de Canterbury, El último tango en París ...), 
organizamos por nuestra cuenta manifestaciones 
como las Jomadas del Cinc Italiano en Vcnccia 
en oposición a la Mostra regida por una rcglamcnk 
to fascista y estamos dispuestos a manifestamos si 
el nuevo estatuto de la Mostra estudiado por el 
gobierno no nos satisface. Esta actividad política 
que los directores desarrollan todo el año acaba 
reflejándose incluso en sus films. 

Todo esto no ocurre en Francia quizá porque 
allí no han tenido una época como la del neorrea¬ 
lismo, la cual a su vez no se ha producido porque 
no ha perdido, como nosotros, la guerra y acabada 
ésta todo ha continuado poco más o menos como 
antes. Recientemente, sin embargo, ha habido algu¬ 
nos films interesantes en el campo político como 
Le chagrín et la pitié ... 

— £n la producción italiana de los últimos años, 
¿qué directores y qué fílms le han impresionado 
más? 

— Algunos films de Pasolini y los últimos de 
Fellini, a partir del Satyrícon, en los que siento 
una gran madurez expresiva y una profunda amar- 


de antes de £1 Decamerón: Edipo, e! hijo de la 
fortuna y Medea son magistrales. Pero Pasolini tuvo 
una involución. Antes de El Decamerón creaba 
imágenes extraordinarias, pero no amaneradas, con 
un tono de espontaneidad. Pero los últimos films de 
Pasolini eran manieristas. El Decamerón me intere¬ 
só por la solución genial del dialecto napolitano. 
Esta elección ha acabado por “napolitanizar” el 
film, ic ha conferido una vitalidad popular. Si el 
film lo hubiese hecho yo que soy toscano habría 
hecho algo muy diferente, hubiese querido tener 
más respeto por Boccaccio y los cuentos hubiesen 
quedado más amanerados. 

— La “ragazza*’ con la pistola lanzó a Monica 
Vitti como actriz cómica. Fue una sorpresa. ¿Tam¬ 
bién para usted que la descubrió? 

— Era amiga de Antonioni y la había observado 
como se comportaba en su vida privada. Era muy 
alegre y vivaz. Por otra parte, en el teatro había 
interpretado personajes cómicos y había hecho un 
par de sketches cómicos que no habían ido muy 
bien. Creo que, si no es bien dirigida, como todos 
los actores tiende a excederse y a abrumar al 
público. 

— Después de La *‘rcgazza” con la pistola, en 
1958, que afrontaba los prejuicios de una chica 
meridional en el extranjero, usted realizó una co¬ 
media a la inglesa, que no tuvo éxito, Toh, c mor- 
ta la nonna. 

— Comercialmcntc fue un desastre sin preceden¬ 
tes. Pero por el modo en que fue realizado me gus¬ 
ta mucho. No había actores conocidos, la esceno¬ 
grafía y la fotografía eran muy bellas. E&miné 
todos los movimientos de cámara con encuadres 
fijos, intencionalmcntc, como en los buenos tiem¬ 
pos de cine mudo. Estaba ambientado en una villa 
de la alta burguesía. Junto al lecho de una anciana 
acudían todos los familiares. Empezaban a desapa¬ 
recer todos en circunstancias misteriosas. Finalmen¬ 
te permanecían sólo el marido de la abuela y la 
anciana gobernanta. Coronaban así su viejo sueño 
de amor cuarenta años después. ' 

~ Otro film que no tuvo éxito fue Mortadela. 
¿Qué ocurrió? 

— Es la historia de una italiana que va a los 
Estados Unidos a casarse pero después de una 
breve experiencia americana prefiere volverse a 
casa. No estoy satisfecho de este film, no tiene 


gura. En cuanto a Pasolini, me refiero a sus films 
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Amigos Míos Cornudo Genial 


mordiente. De otra parte no quería hacer un retra¬ 
to a priori hostil de los Estados Unidos acabando 
de llegar de Italia ... 

£n 1973 realiza un film muy ambicioso 
Vogliamo I Colonneili. Anticipaba los hechos, sin 
saberlo. Sólo más tarde se conocería la verdad 
sobre el fallido “golpe” de Borghese. 

— Cuando pensábamos el film, mis colaborado¬ 
res Age y Scarpelli y yo, se había producido en 
Italia el giro a la derecha del gobierno Andreotti, el 
alineamiento del almirante de la Nato Birindelli, el 
proyectado golpe de estado del general De Lorenzo, 
jefe del Sifar. Queríamos meter en ridículo —más 
de cuanto lo habían hecho ellos mismos— las fuer¬ 
zas armadas italianas, mostrando que payasos eran 
nuestros coroneles. En segundo lugar queríamos 
llamar la atención sobre el verdadero peligro repre¬ 
sentado por el estabiishment en el poder que se 
esconde detrás de estos fantoches. El film se ha 
construido sobre los sucesos reales de la nación. 

Darle el tono adecuado ha sido para mí un 
verdadero problema. Siempre construyo personajes 
cordiales que conservan una profunda nota de 
humanidad (Rufufú, La Gran Guerra, 1 Compagni 
Aquí me he encontrado por primera vez ante la 
necesidad de delinear personajes que al mismo 
tiempo debían hacer reír (porque eran ridículos) y 
resultar desagradables (como son los fascistas). 
Sobre la pantalla los personajes que hacen reír 
resultan simpáticos. Tuvimos que trabajar mucho 
en el guión para quitarle a estos fascistas todo lo 
que tenían de simpáticos para resaltar su cerrazón 
mental, su estupidez, su conformismo. El resultado 
es que probablemente lo hemos logrado, el público 
no simpatiza con los protagonistas del golpe, pero 
esta ha sido también la razón por la que al público 
no le ha gustado mucho el film. 

— Desde el momento en que el film no es sólo 
la historia cómica de un fallido golpe de estado 
fascista, sino especialmente el viso de un giro hacia 
la derecha (tanto más peligrosa cuanto que casi 
imperceptible: quien toma el poder es el ministro 
de Asuntos^ Interiores, hombre de centro derecha, 
que utiliza para sus fines los representantes del 
Movimiento Sociale), ¿por qué en el film se ha 
concedido poca atención a las maniobras de los 
simpatizantes de derecha? ¿No se merecían tam¬ 
bién éstos ser ridiculizados como los anteriores? 


— Cierto, hubiese podido hacerse pero lo que 
queríamos principalmente era ridiculizar a los fas-^ 
cistas, para mostrar que el verdadero peligro no ve¬ 
nia de ellos sino de las personas dcl Centro, dema¬ 
siado^ “serio” para que se rían de ellos. Y también 
queríamos que el final en el cual el ministro apro¬ 
vecha la confusión, estallase como un golpe de 
efecto inesperado. Los fascistas más peligrosos mili¬ 
tan en ios partidos de centro. Introduciendo gra¬ 
dualmente medidas restrictivas (como el arresto de 
policía, la reglamentación de las huelgas, el apro¬ 
vechamiento de la inflación, el despedazamiento 
de la unidad sindical) la mayoría de la derecha en el 
poder acaba instaurando una autentica dictadura. 
Al organizador dcl golpe de estado no le queda, 
finalmente, más que intentar de ceder su plan a los 
representantes de un país africano. 

— Se podría decir que con su film usted ha 
creado en Italia un género relativamente nuevo, 
la comedia fantapolítica. ¿Cree que este género 
tendrá un futuro? 

— El cinc político, sea dramático o cómico, no 
se impone al público. Puede tener éxito un film 
Teléfono to^, por ejemplo. Pero se trata de ex¬ 
cepciones. 

— Con Cornudo Genial reaparece en el cine 
italiano el trabajador y el problema Norte-Sur. 
¿Por qué, según usted -aparte de Rocco y sus 
hermanos— no ha habido aún un film rigurosamen¬ 
te honesto sobre el problema de la emi^ación? 
(Trcvico-Torinto de Scola es una excepción mien¬ 
tras la “regla** son las comedias grotescas a la 
WertmuUer que hacen folklore sobre un gravísimo 
problema), 

— En Cornudo Genial quería contar una histo¬ 
ria popular tradicional en un contexto y con un 
contenido modernos. La historia es la de las rela¬ 
ciones fracasadas de una esposa con su maduro 
marido, un septentrional lleno de prejuicios, y pos¬ 
teriormente con un hombre más joven que viene 
dcl Sur y que se muestra como no, mucho mejor 
que el marido. Poco a poco la mujer comprende 
que es mejor vivir sola antes que hacerse condicio¬ 
nar por el uno o por el otro. He querido ambientar 
esta historia de emie^ados en el sub-prolctariado 
extra-urbano de Milán. La Milán dcl film no es, 
sin embargo, aquella retórica dcl smog, ctc«. sino 
el Milán de las fabricas de la pcrifcric, de los barrios 
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populares donde meridionales y septentrionales 
conviven en casas y apartamentos todos ellos igua- 
les. Creo que el gran éxito obtenido por este ñlm 
en Italia depende del grado de verdad de los am* 
bíentes en los cuales se-ha realizado. Dicho esto no 
sé si he logrado ser honesto hasta el fondo en el 
tratamiento del problema meridionaL Cierto, necc' 
sitaría afrontar este tema con una cierta medida 
y sobre todo renunciando a explotar con fines 
únicamente cómicos todas las posibilidades ofre* 
cid as por un argumento de este tipo. Creo que, 
como todas las mujeres, Lina Wertmullcr tiene 
una gran capacidad de escribir argumentos, de 
construir tramas, de delinear caracteres pero quizá 
no siempre tiene el control justo. Le falta un poco 
el “freno del arte”, es excesiva, tiende a hacer 
más de lo necesario ... 


— ¿Cómo se explica el increíble éxito de Ami* 
gos míos? 

— ¿Sabe que ha batido las recaudaciones de 
£1 Tiburón de Spiclbcrg? En mi carrera he sido 
tres veces candidato al Oscar, pero con respecto 
a mi obra los intereses de los americanos no 
habían sido excesivos en los últimos años: han 
vuelto a la carga después del éxito de Amigos 
Míos. Como los americanos consideran el mercado 
italiano como importante, se deben haber pregun¬ 
tado: ¿quien es este italiano que logra batir El 
Tiburón? Y así han decidido buscarme para descu¬ 
brir el secreto de este éxito. En las bromas de estos 
“vítelloni’* de ciudad envejecidos, de estos hombres 
de familia y profesiones respetables que intentan 
ilusionarse con ser aún jóvenes se esconden senti¬ 
mientos primarios como la afección a la vida, el 
miedo a envejecer, la necesidad de exorcizar la 
muerte, la melancolía existcncial, la pesadumbre ' 
de envejecer, la nostalgia y el replantcamiento de 
cierto tipo de vida que ha desaparecido definitiva¬ 
mente. £1 público seguramente ha sido atraído por 
este contrapunto trágico que se encuentra bajo la 
farsa. Puede darse, repito, porque todas estas son 
consideraciones a posteriori. 

— £1 guión de Amigos Míos le fue confiado por 
Germi cuando gravemente enfermo, no era capaz 
de dirigir el film solo. ¿Ha aportado modificaciones 
substanciales? 


Amigos Míos 



— No. salvo el ambientar los hechos en Toscana 
en vez de en Emilia. Haber realizado el film en 
Florencia en una atmósfera que conozco bien por¬ 
que soy toscano, me ha permitido moverme con 
más libertad y conferir a los juegos del “trágico** 
cuarteto de protagonistas una tonalidad de angus¬ 
tia, una amargura, una melancolía que pertenecen 
probablemente más a mi visión de la vida que no a 
la de Germi, autor más alegre y festivo. LUiy tam¬ 
bién en el film otro motivo que en Germi no figura 
y que se reencuentra en muchos de mis films, la 
amistad. 

— Un burgués pequeño, muy pequeño junto con 
Excelentísimos cadáveres de Rosí es uno de los 
poquísimos films importantes de ios últimos años 
que se ha ocupado de la realidad social italiana. 
En este feroz, ^otesco retrato del típico empleado 
pcqueño-burracs italiano usted no ha ahorrado los 
tonos apocalípticos. 

— Pasa entender hasta el fondo esta historia hu¬ 
mana es preciso tener presente el contexto social 
y familiar en el cual se cumple la venganza. £1 
pequeño burgués es, por definición, un ser cerrado, 
egoísta, absolutamente privado de dimensiones so¬ 
ciales. En una palabra es todo aquello que de más 
anticristiano c inhumano se puede imaginar. Ence¬ 
rrado en el bunker de los afectos familiares —la 
familia entendida como una especie de mafia, es el 
valor supremo para él— nuestro pequeño burgués 
vive en un permanente estado de desconfianza 
hacia todo y hacia todos. Repite continuamente a 
su hijo: “No te fíes'*. Ve siempre por tu cuenta ...’*. 

Lo inicia en los más infames manejos, intrigas, 
clicntclismos típicos de la vida burocrática italiana. 
No se da cuenta de que sus relaciones con su mujer 
y su hijo se basan sobre una continua violación 
de la libertad individual. Un ser habituado a sufrir 
todo tipo de humillaciones en la oficina es natural 
que en su vida privada desahogue esta violencia que 
sufre continuamente en su vida pública. La violen¬ 
cia acumulada y reprimida estalla finalmente en 
la atroz venganza perpetrada contra el asesino de 
su hijo. No piensa ni un momento en que debe ser 
el poder constituido el que debe administrar la 
justicia. No se pregunta quién es el asesino de su 
hijo, si no es a su vez un abandonado, una víctima 
de este clima de violencia, de difusa tensión que 
respiramos todos. En su pequeño círculo familiar 
el pequeño-burgués justifica cualquier bajeza. Sin 
embargo nuestras ciudades están llenas de estos 
monstruos en potencia. 

— La intuición más acertada del film es el poner 
en contraposición dialéctica la vida social del em¬ 
pleado tipo —la oficina— y su vida privada —la 
familia—. Un individuo que ha visto toda la vida 
como las cosas en este país se obtienen a través de 
las intrigas o recomendaciones no puede creer en 
la Justicia. 

— Hoy la situación es extraordinariamente peli¬ 
grosa. Son las relaciones sociales las que son violen¬ 
tas más que los actos individuales que son sólo la 
consecuencia de la violencia social. En un país en 
que la clase dirigente democristiana se ha conser¬ 
vado en el poder con el engaño, la corrupción, la 
violencia moral es fatal que la gente se arregle por 
sí misma. “Si robas tú, robo yo también. Si matas 
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tú, mato también yo El pequeño-burgucs en 
su círculo lo justifica todo. Todos acaban por 
pensar en sí mismos, en actuar por sí mismos. ¡Sí 
al menos estos treinta años de régimen corrupto y 
malversador hubiesen aportado algo, no sé, un bien¬ 
estar económico! Sin embargo, ni siquiera esto. 
Es evidente que en una situación tan explosiva 
puede ocurrir cualquier cosa. La pequeña burguesía 
italiana no es peor que las otras. Sólo que en 
Francia o en Alemania no hay aún las condiciones 
socio-económicas que producen el inicio del pro¬ 
ceso en cadena de la violencia. La violencia difusa 
puede cambiar a cualquiera en un monstruo. La 
venganza es algo que madura lentamente. 

“ Perdidos el hijo y la esposa, que eran los 
únicos motivos de su vida, el empleado Vivaldi 
tiene como única razón de supervivencia el castigar 
ejempiarmente al asesino. Quisiera que éste viviese 
veinte años atado a la silla con una mordaza en la 
boca. Desde el punto de vista de la psicología del 
person^e todo esto no es ilógico? ¿Pero no es una 
operación peligrosa? ¿Identificándose con el justi¬ 
ciero solitario el público no será inducido a “hacer¬ 
se justicia por si mismo“? 

“ Cuando nos adentramos en los profundos 
mecanismos de la violencia se corren siempre ries¬ 
gos. O se hace del personaje un monstruo repelen¬ 
te —y entonces el público lo rechaza instintivamen¬ 
te desde el principio— o bien se crea un personaje 
humano, complejo, capaz incluso de sentimientos 
honestos, como aquí el amor del padre por el hijo 
incluso si se trata de un amor completamente ciego. 
En mi opinión no se debe sacrifícar la humanidad 
del personaje a una abstracta tesis a demostrar. 
Era^ consciente de esto incluso desde la elección 
inicial de un actor como Albert Sordi. Si hubiese 
escogido como protagonista a un actor duro, odio¬ 
so jpara el público) como Gian María Volanté o 
patético como Paolo Villaggio, hubiese hecho otro 
film: el público los hubiese rechazado. Yo por el 
contrario quería que el espectador en un primer 
momento se identificase con el pequeño-burgues 
hasta el momento en el cual, viéndolo hacer cosas 
excesivas, locas, lo hubiese rechazado. El film clara¬ 
mente no es una invitación a hacerse justicia por si 
mismo. Lo grotesco de la primera parte preparada 
tragedia de la segunda. La descripción aparente¬ 
mente ligera de la vida de familia y de trabajo (en 
el ministerio) en realidad esconde un infierno. Es 
allí donde se acumula la explosión de violencia que 
veremos en la segunda parte. Cuando el público ve 
al pequeño-burgués realizar aquel absurdo homici¬ 
dio se da cuenta de que aquel hombre es un ser 
ya muerto. 

Algunos han encontrado más dramática la se¬ 
gunda parte. Personalmente yo prefiero lo grotesco 
de la primera. Encuentro que es más fácil construir 
un film dramático que un film cómico grotesco 
logrado. Repito siempre que el aparente descuido 
de la comedia italiana es en realidad una elección 
estilística, no el signo de una incapacidad expresiva: 

^ hacer algo que parezca casual es una 

elección precisa. Por ejemplo la escena de los dis¬ 
paros delante del banco está resuelta en tres encua¬ 
dres cortantes, fulminantes. £1 encuadre patético 
de la madre que cae abatida sobre la silla viendo, 


en la televisión, las imágenes de la tragedia del 
hijo, la he cortado en el montaje. No me parecía 
esencial. 

— Me parece muy original la elección de Sordi 
que vuelve finalmente a un papel dramático. 

— He hecho lo contrario de la operación, en mí 
habitual, de tomar actores dramáticos para confiar¬ 
les papeles cómicos, como había hecho con Gass- 
man que he hecho debutar hace veinte años en 
la comedia —Rufufu— o con Monica Vitti —La 
“ragazza” con pistola-. Esta vez he escogido a 
un actor de gran ciase como cómico y le he confia¬ 
do un papel dramático. Un papel no sólo dramático 
como había ^hccho ya en La Gran Guerra, sino 
incluso, escuálido, como reclamaba el personaje del 
pequeño-burgués cerrado, egoísta, absolutamente 
desprovisto de dimensiones sociales. Después de 
La^ Gran Guerra rae había propuesto no recorrer 
mas a Sordi hasta que no tuviese para él un papel 
trágico: la ocasión se ha presentado quince años 
después. Y debo decir que me ha seguido con 
gran intcliecncia. 

— ¿Que piensa de la crisis del cine italiano ac¬ 
tual? (La producción actual se ha reducido nota¬ 
blemente y^las perspectivas futuras no son estimu¬ 
lantes. El éxito internacional de un film como 
Padre padronc de los Taviani no parece haber ense¬ 
ñado nada a los responsables del cine italiano 
que insisten en reproponer films costosos, con 
actores famosos, explotando filones hace tiempo 

agotaos sólo porque esto está aprobado con ga¬ 
rantías). 

— Si el cinc italiano se conoce menos de lo que 
merece, la culpa principal es de los productores y 
distribuidores que no han sabido nunca vender. 
Después de haber recaudado cuatro cuartos en el 
país han abandonado los films a sí mismos.En otras 
palabras, explotado el producto en casa, hechas sus 
rapiñas en Italia, se tiraban de inmediato detrás de 
alguna otra. Cada año aparecían veinte, treinta, 
films de un cierto interés pero no había nadie que 
se preocupase de hacerlos circular en el extranjero. 
Los vendían sólo si se encontraban obligados a dis¬ 
tribuidores que los doblaban y subtitulaban de 
prisa y mal con diálogos que tracionaban el sentido 
del film. Estos compradores jamás pensaban en 
invitar a los directores para supervisar las traduccio- 


Un burgués pequeño pequeño 
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nes y doblaje y todo para ahorrar. £n cuanto a mi 
se refíere, por ejemplo, recientemente ha sido 
distribuido en Francia Brancalconc alie Crociate, 
un film de 1970 que era la continuación de L*Ar- 
manta Brancalconc realizado cinco años antes, 
¿Por qué no han pcrisado on distribuir antes la 

primera parte? ¿Por que a mi no me han dicho 
nada? ¿Por qué desde hace más de diez años el 
Brancalconc n. I, que en Italia ha tenido un gran 
éxito no ha sido visto en ninguna parte en el 
extranjero? Había un período —los años cincuenta 
y sesenta— en el cual el cinc italiano estaba en 
cabeza: el cine americano se encontraba en crisis y 
venían a aprender como se hacia cinc en Roma. 
No supimos aprovechar aquellos años, por inercia, 
por falta de programación. ¿De qué ha servido 
producir todos aquellos films si después nadie los ha 
visto en el extranjero? Más tarde los americanos 
han aprendido de los italianos a hacer el cinc fuera 
de los estudios, a ocuparse de los problemas concrc- 
tos de la sociedad, a salir a las calles (Easy Ridcr, 
Midnight Cowboy, Taxi Driver, NashvÜlc). El film 
de Altm^ es un caso típico. ¡Cuántos films italia¬ 
nos habían adoptado ya el sistema de dejar actuar 
a los actores a su gusto después de haberles asigna¬ 
do un temq y el sistema de hacer converger varías 
historias en una! Recuerdo que en lo$ años sesenta 
decíamos: esperemos que los americanos no se 
pongan a hacer films a la italiana. 

- ¿Ve alguna vía de salida de la crisis del cine 

* A I ** ^ 

^ %■ AiS &A * • 

— Lo^ veo muy mal. Actualmente en Italia se 
hacen sólo films con dinero americano. Con las 
consecuencias fácilmente imaginables: la americani¬ 
zación de los actores, intervenciones de los produc¬ 
tores en los argumentos, en una palabra la creación 
de productos híbridos que después, forzosamente, 
no gustarán ni en Italia ni en los USA.. ¿La solu¬ 
ción? Empezar todo desde el principio como ha¬ 
bíamos hecho en 1946: volver a dirigir por las ca¬ 
lles, con muchas ideas y pocos medios. ¿Pero quién 
debería hacer esto? Nosotros somos demasiado 
viejos para volver a empezar, no tenemos ya muchas 
cosas por decir y estamos cansados de ir detrás de 
los problemas candentes de la sociedad actual. Esto 
correspondería a los jóvenes. Pero por lo que 
parece estos jóvenes o no existen, o no están de 
acuerdo o bien quieren hacer nuestros fílms. La 
generación de la post-guerra ha podido hacer ciertos 
films porque estaba unida, formaba un cuerpo uni¬ 
tario: directores jóvenes, actores desconocidos, guio¬ 
nistas y productores jóvenes. ¿Hoy a quién se 
dirige un joven para hacerse escribir un guión? 
Unicamente ^ los escritores aceptados. Pero estos 
films los hacíamos mejor nosotros. ¿A quién van 
para hacerse leer un guión? ¿A De Laurentiis, a 
Lombardo? No lo leerán o si lo leen es natural 
que no les guste. Para nuestra generación fue 
diferente. Nosotros podíamos ocupar un espacio 
vacío: en la post-guerra nadie quería ver los films 
de los viejos directores. Los productores tenían 
nuestra misma edad y se reían también ellos de los 
viejos films. Hoy, después que durante treinta años 
el cinc italiano ha estado dominado por unos cua¬ 
renta barones, es mucho más difícil para un joven 
encontrar un espacio libre. 



Escipión el Afrícano 


— Pero después de Bellocchio han podido apa¬ 
recer al menos un centenar de jóvenes. ¿Por que no 
han aparecido? ¿Sólo por culpa de ios cuarenta 
barones, no tiene person alidad ? 

—-Es difícil decir cuál es la razón. Cierto, es un 
hecho, muchos de estos jóvenes después de un 
primer film personal se han puesto a confeccionar 
productos de serie C (films eróticos, policíacos,..). 
Típico es el caso de Salvatorc Samperi que después 
de dos o tres obras interesantes se ha puesto a diri¬ 
gir comedias sin ningún valor. Algo que ningún 
director de mi generación se adapta a hacer. La vía 
de salida sólo puede ser una: estos jóvenes deben 
ponerse a tratar de los problemas de su generación. 
¿Deberemos ser nosotros los que tengamos que 
ocuparnos de la problemática de los veinteañeros y 
trcintcañeros de hoy? 

Aldo Tassone 
“Dirigido poT...“ No.64 
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